







filmom kao postupak poetizacije
Sažetak
Visokoumjetnička dostignuća u dugotrajnoj tradiciji zapadnjačke estetičke misli vezuju se 
uz postizanje poetičnosti, a ova uz pobuđivanje osjećaja, pa se i u filmskoj tradiciji po-
etičnost uspostavljala kao ideal paradigmatski umjetničkog dostignuća filma. No, među 
različitim tipovima osjećaja kojima raspolaže čovjek, poetska djela ciljaju u pravilu na 
pobuđivanje nekog općeg raspoloženja, a ne neke izričite emocije. U radu se prvo daje pre-
gled razlika između emocija i raspoloženja, potom se na primjeru uvodne scene u filmu Gra-
đanin	Kane demonstrira kojim se različitim sredstvima u opisno orijentiranoj uvodnoj sceni 
postiže određen ‘ugođaj’ (turobno raspoloženje). Pitanje je, međutim, kako se opisanim 
heterogenim stilskim sredstvima može pobuditi vrlo specifično, jedinstveno, holističko ras-
položenje. Odgovor je, ukratko, u tome da jednako kao što raspoloženja utječu na selektivan 
odnos prema okolini, birajući u njoj za percepciju one aspekte koji su sukladni, kongruentni 
s osnovnim karakteristikama određenog raspoloženja, tako i filmski stvaratelji biraju onaj 
repertoar stilskih značajki danoga filma što je kongruentan s ciljanim raspoloženjima kako 
bi ih pobudili u gledatelja koji prepušteno gleda film.
Ključne riječi
poetičnost,	poetizacija	filmskog	izlaganja,	emocija,	raspoloženje
Uvodno razmatranje – postupak










šljenju,	 transmedijska pojava	 pa	 se	 bjelodano	može	 protegnuti	 i	 na	 film	 o	
kojem	Mill	nije	mogao	niti	slutiti.
1	   
U	 izvorniku:	 »…	 the	 word	 ‘poetry’	 does	
import	 something	 quite	 peculiar	 in	 its	 na-
ture,	 something	 which	may	 exist	 in	 what	 is	
called	 prose	 as	 well	 as	 in	 verse,	 something	
which	 does	 not	 even	 require	 the	 instrument	 
 
of	words,	but	 can	 speak	 through	 those	other	
audible	 symbols	 called	musical	 sounds,	 and	










na	 široku	publiku)	 i	 nadasve	 od	 znanosti	 (koja	 se	 posvećuje	 uvjerenjima	 i	
tvrdnjama)	jest	upravo	to	da	je	poeziji	u	svim	tim	umjetničkim	vrstama	cilj	da	
»djeluje	na	emocije« (to act upon the emotions),	da	»izražava	ljudski	osjećaj«	
(expresses human feeling),	da	se	»obraća	osjećajima« (addresses feelings),	da	
nas	ne	teži	uvjeriti,	već	»dirnuti«	(move),	da	ne	teži	iznijeti	tvrdnju	za	razu-
mijevanje,	već	djeluje	tako	da	»nudi	zanimljive	predmete	za	kontemplaciju	
našim	osjetljivostima« (by offering interesting objects of contemplation to the 
sensibilities)	(Mill	1997:	160).	Poezija	je	u	»izlaganju	stanja	ljudske	osjetlji-
vosti«	(exhibition of a state or states of human sensibility;	Mill	1997:	161),	u	
poeziji	se	»ocrtavaju	stanja	osjećanja« (delineation of states of feeling;	Mill	
1997:	162),	ona	je	sadržana	»u	stanjima	uma«	(in the state of mind)	u	kojima	
ju	se	kontemplira,	u	njoj	se	(u	slikarstvu)	stvari	»vide	kroz	medij	imaginacije	
koju	su	aktivirali	osjećaji«	(seen through the medium of the imagination set in 
action by the feelings;	Mill	1997:	162).	Iako	se	za	predmete	u	nekom	slikar-
skom	imaginarnom	pejzažu	ne	može	reći	da	tu	ima	»zbiljskog	iskaza	osjeća-
nja«	(actual utterance of a feeling),	da	bi	takvi	pejzaži	bili	poetski	»tu	mora	
postojati	neko	osjećanje	s	kojim	se	ti	predmeti	harmoniziraju	i	koje	imaju	ten-
denciju	pobuditi	u	gledateljevu	umu« (there must be some feeling with wich 
they harmonize, and which they have a tendency to raise up in the spectator’s 










ćaj,	odnosno	emocija.	Drugo,	 iskazano	 je	poimanje	da	 je	poetičnost	samo-












samorazumljivo	 naziva	 ‘poetskim’.	 Primjerice,	 cijela	 se	 grana	 dokumenta-







tarci’,	 osobito	 prirodnjački,	 dakle,	 oni	 koji	 su	 usredotočeni	 na	 informaciju	
i	spoznaju,	na	objašnjenje,	doimaju	se	‘prožeti	poetičnošću’	(npr.	miniserija	































naju	kao	osjećajna, odnosno afektivna stanja,	ali	kao	međusobno	različit	tip	
stanja.4




3	   
Za	 sistematiziran	 pregled	 ključnih	 razlika	
između	 emocija	 i	 raspoloženja,	 a	 na	 koje	 se	
ovdje	oslanjam,	uz	drugu	literaturu,	usp.	Kar-









drže	 ‘osjećajnim’,	 ‘emotivnim’;	 počevši	 od	
‘automatskih’	 (munjevitih),	 ‘pred-svjesnih’	
vrednovateljskih	 reakcija	 privlačenja/odbija-
nja,	 preko	 raznih	 tipova	 damasijevskog	
pozadinskog	 samoosjećanja,	 kognitivno	 po-
sredovanih	 emocija	 pa	 do	 raspoloženja.	 Pod	
osjećajem	 se	 ponekad	 pomišlja	 na	 isto	 što	
i	 pod	 afektivnošću – vrijednosna	 reakcija	
organizma	 na	 okolnosti	 (izvantjelesne	 i	
unutartjelesne)	 – no	 često	 i	 na	 posebnu	
stranu	 tih	 reakcija,	 onu	 autorefleksivnu,	 pri	
kojoj	 se	 postaje	 svjesnim	prisutnosti	 vlastite	





Razlučivanje raspoloženja od emocija
Emocije	su	tipično	epizodske,	imaju	svoju	razvojnu	intenzitetnu	temporalnu	
strukturu	 (‘krivulju’	–	od	pripreme,	 javljanja,	 rasta,	vrhunca,	do	opadanja	 i	
zaključenja;	 usp.	 Frijda	 1986:	 41–43;	 Frijda	 2007:	 183),	 uglavnom	 se	 od-






kad	 se	 trenutna	 situacija	nekako	 riješi	 ili	 se	 iscrpljuju	 jer	 troše	dosta	 ener-
gije	pa	vremenom	jenjaju	 (ako	nema	dodatnih	emotivnih	poticaja).	Naime,	
emocije	podrazumijevaju	 tipično	povišenje	 trenutnog	djelatnog	potencijala,	













































usrećiti;	 ako	smo	 tužnog,	 tmurnog	 raspoloženja	 lakše	podlegnemo	napadu	
5	   
Za	 karakterizaciju	 ‘višedimenzionalnosti’	
emocija	 usp.	 npr.	 Carroll	 2003a;	 Davidson	
1994;	 Ekman,	 Davidson	 (ur.)	 1994;	 Ekman	




6	   
Doff	 Zillmann	 (2005)	 svoju	 teoriju	 ‘dinami-
ke	emocija’	u	filmu	 temelji	na	činjenici	da	se	
u	 filmu,	 iako	 komprimiranije	 nego	 u	 životu,	










7	   
Praćenje	 iz	 perspektive	 nekog	 lika	 podra-




polusubjektivnim	 ili	 pristranim	 vizurama)	 i	









(2003a:70),	 podrazumijeva	 da	 nam	 je	 stalo 
do	lika (engl.	concern),	pa	kad	se	u	gledatelja	
uspostavi	takav	brižan	(navijački,	empatički)	







9	   
Npr.	 u	 filmu	 Johna	 Carpentera	Noć vještica 














sku	 sestru.	 Odjednom	 na	 krov	 auta	 doskoči	
lik,	viđen	tek	letimično	u	skoku,	sestra	je	za-
strašena,	pokušava	razabrati	što	se	to	događa	




se	 vrijeme	prati	 iz	 unutarnje	 vizure	 automo-
bila,	tj.	točke	promatranja	su	smještene	unutar	
automobila,	 kako	 je	 smještena	 i	 medicinska	
sestra.	Promatra	ju	se,	njezine	ustrašene	reak-
cije,	gleda	se	potom	ono	što	ona	gleda	sa	srod-
nog	 stajališta	 –	 čime	 se	 i	 nas	 gledatelje	 čini	
vizurno	 povezanima	 s	 likom	 (‘pristranim	 uz	
lik’).	No	dodatno,	time	se	i	naša,	gledateljska,	
vizura	podjednako	ograničava	i	frustrira kao	
što	 je	 i	vizura	 samoga	ugroženog	 lika	medi-













sličnu	analizu,	 ali	prve	 scene	 tog	filma,	 usp.	
Turković,	 1996.	Važno	 je	 upozoriti	 na	 to	 da	
je	 za	 izazivanje	 emotivne	 reakcije	 gledatelja	
potrebno	tako	predočavati	situacije	u	filmu	da	
se,	prije	emotivne	epizode,	znade	da	postoje	
okolnosti	 koje	 mogu	 ugroziti	 likove	 (ili	 im	
pogodovati),	da	se	lik	može	naći	u	tim	okol-
nostima	(ili	‘srlja’	u	njih),	pa	kad	se	doista	lik	
nađe	 u	 tim	 okolnostima,	 kada	 biva	 izravno	
ugrožen,	onda	je	gledatelj	već	pripremljen	da	















































je	često	 teško	osvijestiti,	 imenovati;	nije	 lako	verbalno	 specificirati	 složene	
nijanse	pojedinih	raspoloženja.	Dok	su	bazične	emocije	izrazite	i	imaju	druš-
tveno	općeprihvaćene	i	ustaljene	nazive	pa	o	njima	možemo	orijentirano	go-
voriti	 (npr.	veselje, ljubav, bijes, strah, gađenje, stid, tuga i	dr.),	 a	ponekad	
možemo	razmjerno	pouzdano	imenovati	i	raspoloženja	(npr.	vedrina, naklo-
nost, razdražljivost, sentimentalnost, nesigurnost, napetost, turobnost	itd.),15 








vrijednosnu	dvojnost	 ‘dobrog’	 i	 ‘lošeg’	 raspoloženja,	 ili	pak	 ‘nejasnog’	 ras-
položenja.
Postavka	je	ovog	rada	da	je	poetičnost	u	filmu	(kao	i	u	drugim	komunikacij-
skim	vrstama)	prvenstveno vezana uz gradnju raspoloženja,	a	tek	sekundar-
no,	pomoćno,	ograničeno,	a	često	nimalo,	uz	gradnju	izrazitih	emocija.





sko	 raspoloženje	 u	 sljedećim,	 neemotivnim,	
scenama	 (na	 primjer,	 pobuditi	 osjećaj	 da	 će	
likovi	 koje	 dalje	 pratimo	 u	 tom	 filmu	 i	 koji	
nisu	 u	 nekim	 izrazitim	 emocijskim	 situaci-
jama,	 biti	 ugroženi	 na	 sličan	 način	 kao	 i	 u	
emocijskoj	 sceni	 pa	 se	 u	 gledatelja	 pobuđu-
je	 nelagodno	 iščekivanje,	 bojazan	 za	 likove	
i	 stanovita	 ‘napetost’	 pri	 praćenju	 sljedećih	
neemotivnih	 scena,	 a	 to	 raspoloženje	 može	




emocija	 i	 raspoloženja	 svodi,	 vrlo	 ograniča-
vajuće,	na	 tu	neposrednu	dinamiku:	 raspolo-
ženja	su	tu	da	bi	olakšala	i	orijentirala	prema	
lokalnom	pobuđivanju	 izrazitih	 emocija,	 od-
nosno	 javljaju	 se	 kao	 svojevrsno	 ublaženo	
produljenje	uvedene	izrazite	emocije	(Smith,	
G.	1999;	Smith,	G.	2003).
11	   
Primjerice,	Robert	E.	Thayer	naglašava	važ-
nost	 ‘biopsihološke’	 prirode	 raspoloženja,	
činjenice	 da	 su	 »svakodnevna	 raspoloženja	
mješavina	 mnogih	 bioloških	 i	 psiholoških	
utjecaja« te  da »ne	 samo	 da	 na	 njih	 utječu	
zbivanja	nego	se	također	i	mijenjaju	zajedno	
s	 ritmovima	 i	 stanjima	 tijela« te	 su	po	 tome 
»ključni	indikatori	kako	funkcioniramo	u	da-




and	 psychological	 influences.	 Not	 only	 are	
they	 affected	 by	 events,	 but	 they	 also	 chan-
ge	 with	 the	 body’s	 rhythms	 and	 conditions.	
They	are	crucial	indicators	of	how	we	are	fun-




moosjećanja’	 i	 njihove	veze	 sa	 raspoloženji-
ma,	kako	je	predočeno	u	ranijoj	bilješci.
12	   
Takvom	 je,	 primjerice,	 uvodna	 scena	 Gra-




igranih	‘filmova	 stanja’	(npr.	Stalker Andreja 
Tarkovskog),	 kod	 ‘poetskih	 dokumentaraca’	
(poput	Kiše Jorisa	 Ivensa).	Takvi	 filmovi	 ti-
pično	 upućuju	 gledatelja	 na	 određeno	 glo-
balno,	 varijantno	 raspoloženje	 bez	 ikakve	
sastavne	 pojave	 emocijskih	 poticaja	 u	 filmu	
i	bez	javljanja	izrazitih	epizodskih	emotivnih	
reakcija	u	gledatelja.
13	   
Menninghaus	et al.	(2015;	2019)	upozoravaju	
na	 to	da	 se	u	našim	složenijim	 raspoloženji-
ma,	i	našim	procjenama,	kombiniraju	i	pozi-
tivni	 i	negativni	osjećaji.	Osobito	 je	 tako	pri	









filmovima	 strave	 i	 filmovima	 katastrofe,	 ža-
lost	popraćena	suzama	u	tragičnim	trenucima	
melodrame,	 uzbuđenost	 sa	 zastrašenošću	 pri	








14	   
Damasio	 (Damasio,	 1996:	 150–155;	 Dama-
sio	2000:	52–53,	289,	341–342)	uvodi	pojam	
‘pozadinskih	 osjećanja’	 (engl.	 background 
feelings)	 koja	 su	 trajno	 prisutna, a	 temelje	
se	na	implicitnim	mozgovnim	nadzorom	nad	
tjelesnim	 stanjem,	 svojevrsnim	 su	 tjelesnim	




su	 vezana	 uz	 njih:	 pozadska	 osjećanja	 teže	
‘prijeći’	 u	 raspoloženja	 onda	 kad	 ih	 se	 mo-
dulira	nekim	karakteristikama	tzv.	primarnih,	
odn.	 bazičnih	 emocija	 (npr.	 tugom,	 srećom,	
strahom,	 ljutnjom,	 iznenađenjem,	 gađenjem;	
Damasio	2000:	50).	Kako	osjećanja,	pa	time	
i	 raspoloženja,	 povlače	 specifični	 ‘kognitiv-




Pogledajmo	primjer	 opisa	 u	 pripovjednom	 (igranom)	 filmu	 kojeg	možemo	
držati	–	prema	Millovoj	odredbi	–	poetičnim, poetiziranim opisom16 –	 opi-
som	koji	teži	biti	‘ugođajnim’,	prenijeti	nam	specifičnu	‘atmosferu’,	pobuditi	
određeno	promatračko	 ‘raspoloženje’.	Ono	 što	nas	osobito	 zanima	 jest:	 po	
čemu	jedan	opisno	usredotočen	dio	filma	možemo	doživljavati	kao	‘osjećajno	
obojen’,	kao	dio	filma	osobita,	osjetljiva,	ugođaja,	raspoloženja.
Opis ili ‘nešto više’ 
(opisna scena u filmu Građanin Kane)
Uvodni	dio	filma	Građanin Kane (Orson	Welles,	USA,	1941.)	počinje	s	izra-
zito	opisnom	scenom.	Nakon	animirane	naznake	poduzeća	i	produkcije	(An 
RKO Radio Picture / A MERCURI PRODUCTION by Orson Welles) i	po-
lazne	pojave	naslova	 (CITIZEN KANE)	 u	 sam	svijet	filma	 uvodi	 se	nizom	
kadrova	dijelova	ambijenta	 (imanja)	što	okružuje	dvorac	koji	se	 razabire	u	
pozadini	svakog	kadra.17
























hvatamo’,	 a	 (nakon	niza	kadrova	 različitih	vrsta	ograda)	 stalna	pozadinska	
prisutnost	tornja	dvorca	i	osvjetljenog	prozora	na	njemu	na	istom	kompozicij-
skom	mjestu	u	svakome	kadru,	daje	nam	ambijentalni	orijentir20	da	shvaćamo	






























se	 nastavlja	 na	 uvodnu	 doista	 dobivamo	 potvrdu,	 opis	 sumračne	 i	 tmurne	
mode;	 Damasio,	 1994:	 163–164),	 više	 nisu	
–	dodajem	–	samo	internim	samoosjećanjem	




tra	 tzv.	 afektivnih stanja (osjećajnih stanja) 
–	a	afektivnost (ponekad	upravo	 i	osjećanje)	
pojam	 je	 kojim	 se	 često	pokušava	obuhvati-
ti	sve	reakcije	za	koje	se	u	širem	smislu	drži	
da	 su	 ‘emotivne’,	 počevši	 od	 ‘automatskih’,	
‘pred-svjesnih’	vrednovateljskih	reakcija	koje	
izravno	 izazivaju	 trenutne	 reakcije	 privlače-
nja/odbijanja	do	damasijevskog	pozadinskog	
samoosjećanja,	 dnevnih	 varijabilnih	 raspo-
loženja	do	kognitivno	posredovanih	 izrazitih	
emocija	(usp.	Bower,	Forgas	2000:89).
15	   
Usp.	nalaze	o	 jezičnim	imenovanjima	raspo-
loženja	u	Menninghaus	et al.	2015,	2019.
16	   
Među	 različitim	 tipovima	 izlaganja	 čini	 se	
da se opis –	u	igranom	filmu,	dokumentarcu,	
obrazovno-znanstvenom,	 eksperimentalnom	
filmu	 itd.	–	često	 javlja	u	poetiziranom	obli-
ku,	 kao	 svojevrsni	 ‘poetski	 opis’.	 Estetički	
orijentirani	 interpreti	 koji	 bagateliziraju	 opis	






je	 to	 ‘više’	 što	 ‘puki	 opis’	 čini	 poetiziranim 
opisom?
17	   
Koristio	 sam	 se	 njemačkim	 DVD	 izdanjem	
prema	restauriranoj	kopiji	filma	Citizen Kane,	
Leibzig:	 Kinowelt	 Home	 Entertainment	
GmbH	(nema	naznake	godine	izdanja).
18	   
Za	pojam	opisa i	opisne funkcije	usp.	Turko-
vić	2003a	i	2003b.	
19	   
Porijeklo	 ovog	 bizarnog	 sastava	 Kaneova	
dvorca	 i	 okružujućeg	 imanja	 objasnit	 će	 se	
poslije	 u	 sklopu	 sekvence	 filmskog	 žurnala	
o	Kaneu,	kao	njegova	kolekcionarska	manija	
kojom	je	gradio	svoje	imanje	Xanadu	preno-
seći	 iz	 različitih	 dijelova	 svijeta	 građevine	 i	
stvari	(cijeli	dvorac,	zidove,	ograde,	namještaj	
itd.)	i	najraznolikije	divlje	životinje.































su	uglavnom	vrlo	 stilski	 obilježene	kompozicije	 (npr.	 smjenjuju	 se	 donji	 s	




temeljnu	opisnu	funkciju,	ali	 je	 ispunjava	pod	obilježenim	uvjetima)	–	a	 ta	
























kako	 jedan	prepoznatljiv	 tip	 izlaganja	 (u	našem	primjeru	opisno izlaganje)	
učiniti	ujedno	i	drugim	tipom	izlaganja	(poetskim izlaganjem).	Indikativan	je	
za	demonstriranje	jedne	od	temeljnih	metoda	(‘logike’)	poetizacije,	odnosno,	
općenitije,	 metode	 prožimajuće	 (‘sljubljujuće’)	 kombinacije	 dvaju	 tipova	
izlaganja.
No,	demonstracija	činjenice	da	se	filmskim	izlaganjem	grade	raspoloženja	još	








vrlo	 heterogeni	 (tip	 popratne	 glazbe,	 statičnost	 i	 trajanje	 kadra,	 tip	 osvjet-







Doživljajna selektivnost raspoloženja 
Podsjetimo	na	 temeljne	značajke	 raspoloženja,	uz	važnu	dopunu.	Raspolo-
ženja	su,	rekli	smo,	trajnija	i	blaža	afektivna	stanja,	koja	obilježava	stanovita	
postojanost	 (kontinuiranost)	 preko	 različitih	 (životnih,	 a	 u	 filmu	 prizornih)	
situacija,	ponajviše	zato	jer	i	nisu	vezane	uz	pojedinu	emocijski-izazivajuću	
situaciju	 –	 nemaju,	 uglavnom,	 specifični	 intencijski	 predmet	 (odn.	 nemaju	
nužno	 razabirljiv	 uzrok).	Utoliko	 i	 nemaju	 tempiranu	 razvojnu	 ‘dramsku’,	
intenzitetnu,	 strukturu	 poput	 emocija	 (najave,	 buđenja,	 rasta,	 kulminacije,	
opadanja	 i	 nestajanja	 emocije)	 što	 su	 vezane	 uz	 određenu	 situaciju	 već	 se	
održavaju	podjednakim,	uz	manje	oscilacije,	za	svo	vrijeme	svojeg	trajanja.











ponašanja.	 Primjerice,23	 uzevši	 prvo	 u	 obzir	 emotivno	 jasnije	 obojena	 ras-
21	   
Popratna glazba	 je	 ona	 filmska	 glazba	 koja	
nije	»prizorna«,	tj.	koja	nema	izvor	u	prizori-
ma	koje	se	prati	u	kadrovima	(npr.	da	je	svira	
orkestar	 ili	da	se	emitira	 s	 televizora	koji	 su	
sastavnim	 dijelom	 praćenog	 prizora),	 već	 se	
čini	neprizorna,	dodana	uz	sliku.	Za	kriterije	
po	kojima	gledajući	film	prepoznajemo	razli-
ku	 između	prizorne	 i	 neprizorne	glazbe	usp.	
Turković	 2007.	 Također,	 popratna	 glazba	
može	imati	vlastitu	afektivnu	obojenost	koju,	
kao	 ova	 uz	 analiziranu	 uvodnu	 scenu,	 ‘pri-
laže’	 vizualnoj	 strani	 filma,	 ‘projicira’	 u	 nju	
(usp.	Turković	2007).
22	   
O	 regulativnom	 utjecaju	 raspoloženja	 na	
percepciju	 (razne	 njezine	 aspekte),	 obradu	 
 
podataka,	 pamćenje,	misaone	 procese,	 kre-
ativnost	 i	 dr.	 usp.	 npr.	Davidson	 1994;	De-
tenber,	 Lang	 2011;	Droit-Volet,	 Fayolle,	Gil	
2011;	Forgas,	Koch	2013;	Forgas	2014;	Kar-





niku:	 »…	 even	 mild	 mood	 states	 influence	
how	 people	 perceive,	 interpret,	 respond	 to,	
and	communicate	in	social	situations	(…).«
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Svojstva	 raspoloženja	 koja	 navodim	 u	 slje-
dećim	 paragrafima	 pretežito	 se	 temelje	 na	











































lesnoj	 smirenosti	 i	 opuštenosti	 (sjedenju,	 ležanju,	 stajanju,	 laganom	 hodu)	
u	funkciji	razgledavanja	i	samosvjesnijeg	osjetilnog	doživljavanja.	Podrazu-
mijeva	snažniju	senzornu	osjetljivost	i	otvorenost	(vizualnu,	slušnu,	taktilnu	












Samoodržavanje raspoloženja i upravljanje njime
Uglavnom,	raspoloženja	teže	na	usuglašen	način24	aktivirati	sve	one	kogni-







onim	specifično	 emotivno-generirajućim),	 trajnije	se	održavaju	u različitim 
okolnostima.	Dok	 su	 emocije	 izrazito	 reaktivno-aktivne	 –	mi	 na	 specifične	
okolnosti	reagiramo emotivno	(zato	se	uglavnom	zna	uzrok	i	meta	emocija),	
























može	 kontinuirano	 –	 različitim	konstruiranim	 ili	 stvarnim	povodima	–	 pot-










sustavnog	 opažalačkog	 i	 eksperimentalnog	
istraživanja.
24	   
Iako	 različita	 raspoloženja	 podrazumijevaju	
međusobno	 različite	 tipove	 procesa	 (percep-
tivne,	 kognitivne,	 fiziološke,	 kinetičke	 itd.),	
svako	raspoloženje	djeluje	kao	selektivna	cje-
lina,	holistički,	u	obliku	»integriranog	obras-
ca«	 (usp.	 Thayer	 1996:	 35),	 tj.	 različiti	 su	
procesi	‘regrutirani’	u	konstituciji	jedinstveno	
cjelovitog	 raspoloženja	 (usp.	 npr.	 Eich,	 For-
gas	2003;	Thayer	1996:	35–37).
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problem	upravljanja raspoloženjem, regulacije raspoloženja.27
Rekonstrukcija opažajne selektivnosti – predočavanje i  
pobuđivanje raspoloženja priopćajnom izrađevinom 
Činjenica	da	je	u	životu	moguće	da	se	svjesnim,	planskim	priređivanjem	ras-
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Za	 nekim	 strategijama	 svjesnog	 mijenjanja	
raspoloženja	usp.	Bower,	Forgas	2000:	109–
112;	Thyer	1996:	107–229.




i	 njezino	 liječenje,	 uz	 mnoštvo	 savjetničkih	
priručnika.	 Iako	Thayer	 (1996)	 svoju	 knjigu	
postavlja	 kao	 teorijsku	 raspravu	 o	 svakod-
nevnim	 raspoloženjima	 koja	 nisu	 samo	 ne-
gativna,	 ipak	 najveći	 dio	 knjige	 (vidi	 uput-
nicu	u	prethodnoj	bilješci)	posvećuje	upravo	
načinima	 na	 koje	 se	 raspoloženja	 (ponajviše	
ona	 negativna)	 mogu	 regulirati	 kako	 bi	 se	
povećalo	 osjećanje	 dobrobiti,	 dobrog	 života.	
Prevladavajući	mu	 je	 cilj	medicinsko-poma-
galački,	terapijski.	Upravljanje	raspoloženjem	
(engl.	mood menagement, mood regulation),	
odn.	nošenje	s	njim	(engl.	coping with mood)	
važan	 je	 dio	medicinskog	 i	 psihoterapijskog	
proučavanja	 raspoloženja.	 Kako	 nam	 je	 u	
ovome	 radu	 tematski	 važno	 razvidjeti	 koji	
su	 okolinski	 uvjeti	 za	 buđenje	 i	 održavanje	
raspoloženja,	zanemarit	ćemo	činjenicu	da	se	
na	raspoloženja	može	utjecati	i	biokemijskim	
putem,	 različitim	 farmakološkim	 sredstvima	
koja	izravno	djeluju	na	kemijske	mehanizme	
u	 mozgu	 koji	 reguliraju	 raspoloženje	 i	 tako	
pridonose	promjeni	raspoloženja	ili	generira-
nju	specifičnog	raspoloženja.	
28	   
Sami	eksperimentalni	psiholozi	često	uzima-
ju	 emotivno	 nabijene	 ulomke	 iz	 filmova	 da	
bi	pobudili	određeno	raspoloženje	u	ispitani-
ka	 kako	 bi	 potom	pratili	 koji	 će	 utjecaj	 npr.	
na	 pamćenje	 ili	 obradu	 informacija	 imati	 to	
raspoloženje.	 Podrazumijevaju	 da	 filmovi	
bude	 raspoloženja	 (usp.	 npr.	 Bower,	 Forgas	




sami	 filmski	 i	medijski	 teoretičari	 (usp.	 npr.	
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Usp.	 za	 pojam	 interventnog djelovanja za	
razliku	 od	 čisto	 epistemičkog kakvo	 je	 u	 si-
tuacijama	kad	je	glavna	svrha	čovjekove	dje-



















i	društvenih	 situacija	kojima	 se	krećemo	 ili	 zatičemo	 itd.	U	 skladu	 s	 time,	
Welles	 je	 u	 uvodnoj	 sceni	 birao	 i	 priređivao	upravo	one	okolnosti	 koje	 su	
raspoložive	filmskom	audiovizualnom	predočavanju,	a	tipski	su	kongruentne	
tmurnom	raspoloženju	u	životu:	 statični	 i	odulji	kadrovi	 i	 spora	pretapanja	
sugeriraju	smireno	promatranje,	sumračni	ambijenti	te	nedinamička,	povre-
meno	nelagodna	slušna,	glazbena	pozadina	sugeriraju	raspoloženja	koja	nisu	





Razlika između pobuđivanja  
emocija i pobuđivanja raspoloženja
Postoji	važna	razlika	na	koju	upozoravaju	suvremeni	filmski	teoretičari	emo-




Naime,	Carroll	 upozorava	 na	 to	 da	 filmaši	 uglavnom	priređuju prizore	 da	
budu	prepoznati	kao	emotivni	i	da	pobuđuju	gledatelje	na	emotivnu	reakciju:	
npr.	pripovjedna	je	situacija	takva	da	se	prizori	percipiraju	kao	izrazito	emo-








(engl.	emotionally prefocused, criterially prefocused; Carroll	2003a:	69).







podatka	važnog	za	praćenje	 radnje,	bez	 ikakve	popratne	emotivne	 reakcije	
na	tu	informaciju.	Da	bi	gledatelj	i	sam	osjetio odgovarajuću	emociju,	tj.	da	
bi	i	sam	postao	prateće	emocionalan,	da	bi	bio	emotivno	pobuđen,	potrebno	
je,	kaže	Carroll,	da	mu	bude	stalo	 (engl.	concern, care for)31 do	lika	kojeg	
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Nije	slučajno	što	ovdje	radije	govorim	o	ugo-





(u	 našem	 smo	 slučaju	 usredotočeni	 na	 to	 da	
raspoznamo	 kakav	 je	 to	 ambijent	 koji	 nam	
se	 pokazuje	 od	 kadra	 do	 kadra),	 osjećaj	 tu-
robnosti	 hoćemo-nećemo	pripisujemo samo-
me prizoru:	čini	nam	se	da	 je	prizor taj	koji	
je	 turoban,	 da	 osjećano	 raspoloženje natapa 












gledanju	 filma.	 Međutim,	 ‘ugođaj’	 i	 ‘atmos-
fera’	(‘štimung’)	shvaća	se	kao	opće	svojstvo 
promatranih situacija	 –	 određenog	 prizora	
(ambijenta	 i	 općeg	 odvijanja	 u	 njemu),	 odn.	
određenih	 tvorevina	 (umjetničkih	 djela	 npr.,	
dakle,	i	filma	i	njegovih	segmenata).	‘Ugođaj’	
ili	 ‘štimung’	 –	 prvi,	 hrvatski,	 termin	 zapra-
vo	 svojevrstan	 prijevod	 drugog,	 njemačkog	
(njem.	 Stimmung)	 –	 sugerira,	 po	 uzoru	 na	
‘ugađanje	 instrumenta’,	 upravo	 usuglašenost	
svojstava	onog	što	gledamo	s	određenim	osje-
ćajima.	 ‘Atmosfera’	 pak	 označava	 određeno	





ve	neke	 scene,	 tako	 i	 određeno	 raspoloženje	
daje	pozadinsku	‘osjećajnu’	konstantu	kadru,	
sceni,	 epizodi,	 cijelom	 filmu.	 Poetizirani,	
odn.	 poetski	 filmovi	 čak	 su	 ponekad	 zvani	
‘filmom	 atmosfere’.	 Tako	 se	 podrazumijeva	
da	je	sama	naša	opisna	scena	ona	koja	‘ima’	
turoban	ugođaj,	koja	je	‘natopljena’	turobnom	
atmosferom	 i	 tako	 ćemo	 obično	 karakterizi-
rati	 tu	 scenu	 kad	 nas	 se	 pita.	Kod	 ‘ugođaja’	
riječ	 je	 (filozofi	 bi	 rekli)	 o	 ‘opredmećenom’	
raspoloženju,	o	raspoloženju	(psihijatri	bi	re-




nimo	 li	 naše	 objašnjenje	 uvjeta	 pobuđivanja	
raspoloženja,	 ‘ugođaj’	 bismo	 mogli	 odrediti	
kao	 objedinjeni	 konglomerat	 onih	 svojstava	
predmeta	promatranja/doživljavanja	(prizora,	
segmenata	filma,	cijelog	filma)	što	su	suklad-
ni,	 kongruentni	 s	 određenim	 raspoloženjem,	
prepoznaju	 se	 kao	 njegovi	 ‘objektivni	 kore-
lati’,	 odnosno	 kao	 uvjetovatelji	 (zazivatelji,	
evokatori)	danog	raspoloženja.	Usp.	za	pojam	







trenutno	 se	 zaziva	 emocija.’«	 Izvorno:	 »The	
only	way	of	expressing	emotion	 in	 the	 form	
of	art	is	by	finding	an	‘objective	correlative’;	
in	 other	words,	 a	 set	 of	 objects,	 a	 situation,	
a	 chain	 of	 events	which	 shall	 be	 the	 formu-
la	of	that	particular	emotion;	such	that	when	
the	 external	 facts,	 which	 must	 terminate	 in	
sensory	 experience,	 are	 given,	 the	 emotion	
is	 immediately	 evoked.«	 Anglosaksonska	
analitičko-filozofska	 estetika	 je	 o	 ‘kakvoća-
ma’	umjetničkog	djela	koje	su,	po	prethodnoj	





la	 rabeći	 pojam/termin	 –	 izražajne kakvoće,	
izražajna svojstva, estetske kvalitete	 (engl.	
expressive qualities, expressive properties, 
aesthetic qualities);	 usp.	 primjerice	 Carroll	
1999;	Hospers	1982;	Sibley	1965).
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Tu	 se	 Carroll	 oslanja	 na	 isticanje	 važnosti	
odnosa	koji	 se	 na	 engleskom	 iskazuje	 rječju	
concern (odn.	 care about; Robinson,	 2005),	




je	nekome	stalo do nečega, da ga se to tiče, da 
se brine za to. Prema	Frijdi:	»Emocije	se	jav-
ljaju	kad	se	neki	događaj	procijeni	kao	važan	
za	ono	do	čega	 je	pojedincu	stalo.	 (…)	Ono	











noj	 situaciju	 i	 o	mogućim	motivima	za	 takvo	 raspoloženje	 (tužno	 raspolo-





skom	 prizoru	 ne	 mora	 biti	 prepoznatljivim	 nositeljem	 ili	 uzrokovateljem	
određenog	raspoloženja,	niti	moramo	biti	suočeni	s	prizornim	situacijama	do	
kojih	nam	je	osobito	stalo,	koje	nas	se	duboko	tiču.	Opis	ambijenta	može	biti,	
i	 često	 i	 jest,	 izrazito	 informacijski	orijentiran,	 emotivno	 i	ugođajno	posve	
neutralan,	‘nulti’.	 Izrazito	poetski	filmovi,	 puni	ugođaja,	‘atmosfere’	(npr.	




kazivačkim	 stilskim	 postupcima	 demonstriranim	 na	 tematiziranoj	 uvodnoj	
sekvenci,	mi	ipak	osjećamo da	je	posrijedi	određen	ugođaj	pa	ga	prema	tome	
osjećaju	i	prepoznajemo.
U	 takvim	 uvjetima,	 u	 kojima	 posve	 izostaju	 izraziti	 prizorni	 identifikatori	
































Važnost stilske strane po gradnju  
filmskog ugođaja i njezin koherencijski potencijal









ili	 pravilnih,	 ‘uglatih’	 umjetnih	 oblika,	 čistih	 ploha	 ili	 teksturno	 bogatih)	 i	
tome	slično.	Kad	je	u	pitanju	predočavanje	prizora,	posrijedi	je	‘stil	u	užem	
smislu’,	odn.	ono	što	se	obično	naziva	filmskom formom, filmskim jezikom, 






emocionalno	 značenje:	 događaje	 se	 procje-
njuje	kao	one	koji	zadovoljavaju	ili	povrjeđu-
ju	 ono	 do	 čega	 je	 pojedincu	 stalo	 i	 funkcija	
je	 emocija	 da	 bude	 čuvarom	 te	 brige.« (Fri-
jda	2007:	123)	U	izvorniku:	»Emotions	arise	
when	some	event	 is	 appraised	as	 relevant	 to	
the	 individual’s	 concerns.	 (…)	Concerns	 are	
what	 give	 events	 their	 emotional	 meaning:	
The	events	are	appraised	as	satisfying	or	har-
ming	one’s	concerns,	and	the	function	of	emo-
tions	 is	 to	 safeguard	 those	 concerns.«	Pove-
zujući	 to	 s	emotivnom	reakcijom	 izazvanom	
književnošću,	 Jenefer	Robinson	 će	 to	 ovako	
reći:	 »…	 jasno	 je	 da	 neću	doživjeti	 nikakvu	
emotivnu	 reakciju	 na	 roman	 ako	 ne	 osjetim	
da	su	moji	vlastiti	 interesi,	ciljevi	 i	želje	ne-
kako	 na	 kušnji.	 Priča	mora	 biti	 ispričana	 na	
takav	 način	 da	 je	 čitatelju	 stalo	 do	 zbivanja	
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U	ovome	se	podudaram	sa	shvaćanjem	kako	
ga	je	artikulirala	Jenefer	Robinson	(2005),	da	




nja,	 bez	 predanog	 (emotivno	 prepuštajućeg)	
doživljavanja	djela	što	prethodi	 interpretaciji	
i	na	koje	se	interpretacija	mora	oslanjati	ako	




djela.	Dakako,	 interpretacija	 ne	mora	 uvijek	
biti	 usredotočena	 na	 afektivne	 implikacije	
uživljavanja	 u	 djelo.	 I	 neuživljeno	 gledanje	
i	proučavanje	filma	može	imati	brojne	druge	
objašnjavalačke	zadatke,	 ali	 refleksija	 o	doj-
mu	ili	dojmovima	koje	ima	uživljeno	gledanje	























kacijskom,	informativno-ekonomizacijskom načelu35	koje	kaže	da	se sve što 
se prikaže u filmu prikazuje tako da gledatelj može u najkraće vrijeme priku-
piti one informacije koje su u danom kontekstu snalaženja u filmskom izlaga-
nju prigodno ključne (relevantne) za brzo prepoznavanje što se to prikazuje.	




formativnog	 načela	 kojega	 on	 podrazumijeva,	 može	 se	 odstupiti, otkloniti 
sustavnim stilizacijama	pomoću	kojih	se	zatim	artikulira	dodatan	(‘konotativ-
ni’,	‘suznačenjski’),	odnos	prema	načelno	polaznom	(‘nultom’,	‘defaultnom’,	
‘standardnom’,	 ‘konvencionalnom’)	 prepoznavateljskom	 sadržaju	 filmskog	
izlaganja.36
Upravo	ova	posljednja	mogućnost	–	da	se	smislenim i	usustavljenim  odstu-
panjima	ili	otklonima	od	standardnog	(polaznog)	tipa	filmskog	predočavanja	
može	 artikulirati	 dodatan	odnos	uz	onaj	 polazni,	 otvara	 ujedno	 i	 ostvarivu	








u	kojima	opredijeljeno	 izostaje	prizorna	kohezivnost,	 u	kojima	 se	ne	prate	
prizorni	kontinuiteti	 (kao	 što	 je	 to	 slučaj	u	filmovima	 opisnog	 i	pripovjed-
nog	izlaganja),	već	se	gledatelja	suočava	s	kadrovima	heterogenih	prizora	ili	
prizornih	 sastojaka,	 poput	 filmova	 tzv.	 asocijativne	 strukture,	 odn.	 filmova	





dominantnim	 ‘tematskim’	 opredjeljenjem.	 Kao	 što	 daju	 dodatnu	 afektivnu	
koherenciju	opisno	i	pripovjedno	orijentiranim	filmovima.
Zapravo,	 činjenica	 da	 raspoloženja	 nisu	 tek	 ‘trenutačna’	 podrazumijeva	 (a	
time	 i	 u	filmsko-stvaralačkom	 kontekstu	 i	 ‘zahtijeva’)	duže	 segmente	 izla-
ganja	da	bi	se	valjano	konstituirala.	Drugačije	 rečeno,	da	bi	se	djelotvorno	











činiti	 i	umjetničkim	djelima,	 tako	 i	filmom,	 i	 to	ponajviše	uspostavljanjem	
onih	 stilskih	konfiguracija	 koje	 su	kongruentne	 s	 ovim	 ili	 onim	 raspolože-
njem.
Pronalaženje	 koje	 su	 to	 karakteristike	 filmskog	 djela	 kongruentne	 s	 kojim	
raspoloženjima	u	načelu	je	stvaralačka	stvar:	treba	invencije,	iskušavanja	me-
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Ipak	 ovdje	 treba	 podsjetiti	 da	 ‘konfigurativ-
na’	(usp.	Carroll	1999:	103;	Turković	2005),	
‘obrašćana’	 priroda	 stila	 podrazumijeva	 ne	
samo	 izbore	 određenih	 promatračkih	 moda-
liteta	 (‘filmskog	 jezika’,	 ‘izražajnih	 sredsta-
va’…)	 nego	 i	 osobiti	 obrazac	 izbora	 prizo-
ra,	 njihovih	 karakteristika.	 U	 pripovjednim	
filmovima	 pokazano	 raspoloženje	 likova	 i	
njihove	 životne	 situacije	 itekako	 je	 konsti-
tutivnim	 čimbenikom	 pobuđivanja	 raspo-
loženja.	 Tzv.	 ‘filmovi	 stanja’,	 u	 kojima	 nije	
naglasak	 na	 nekoj	 usmjerenoj	 aktivnosti	 li-
kova,	 upravo	 upozoravanje	 kadriranjem	 na	
raspoloženje lika	 kako	 se	 ocrtava	u	njegovu	
držanju,	 izrazu	 lica,	 situacijskom	 ponašanju	
i	 u	 njegovim	 verbalnim	 reakcijama	 postaje	
važnim	 indikatorom,	 a	 ponekad	 i	 ključnim	
indikatorom	koja	su	to	specifična	 stanja	koja	
se	 dočaravaju	 određenim	 ‘filmom	 stanja’.	
Primjerice,	 sumračna	 ambijentalna	 atmosfe-
ra	 i	 polagan	 hod	 smjene	 kadrova	 u	 uvodnoj	
sceni	Građanina Kanea ne	 bi	morali	 nužno	
podržavati	 baš	 ‘tmurno	 raspoloženje’,	 nego,	
recimo,	večernju	meditativnu	smirenost	pred	
spavanje.	 Da	 iza	 analiziranog	 opisnog	 niza	










benom	 pratnjom	 tog	 opisa).	 Zato,	 kako	 bi	
sustav	predočavalačkih	izbora	koji	je	potenci-
jalno	ambivalentan	dobio	potrebnu	sugestivnu	
specifičnost,	 bio	 oslobođen	 ambivalentnosti,	
često	su	potrebne	 i	unutarprizorne	 indikacije	
o	kojem	je	specifično	tipu	raspoloženja	riječ.	
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‘Standardni’	se	modus	filmskog	predočavanja	
često	 označava	 kao	 ‘konvencionalan’	 –	 kao	 
 
splet	‘filmskih	 konvencija’.	Pri	tome	se,	vrlo	
često,	 pod	 ‘konvencijom’	 pomišlja	 na	 arbi-








adaptacijski	 (i	 evolucijski)	 ishod	 komuni-
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Koje	je	Grice	nazvao	kooperacijskim,	često	ga	
se	 obuhvaća,	 s	 teorijskim	preinakama,	 i	 kao	
načelo pristojnosti,	ili	pak	načelo relevantno-
sti (usp.	Grice,	1987;	Sperber,	Wilson	1995;	
Turković	 2009b:	 181–194).	 Kad	 je	 filmska	
slika	 u	 pitanju,	 to	 se	 načelo	 ispostavlja	 kao	
načelo najpogodnije razgledljivosti i	čujnosti 
(usp.	Turković	2012:	208–210).
36	   










atmosfere	 u	 svojem	 filmu	 koji	 bi	 odgovarao	 visokoumjetničkim,	 poetskim	
postignućima	postojećih	umjetnosti:	djelima	književnosti,	lirike	osobito,	ka-
zališnih	predstava,	 slikarskih	 i	 glazbenih	djela	 te	 (umjetničkih)	 fotografija.	
Međutim,	koliko	su	im	god	predlošci	postignuća	drugih	umjetnosti	bili	mo-
tivacijski	 i	 orijentacijski	važni,	morali	 su	pronaći	u	 samim	medijskim	mo-
gućnostima	filma	one	specifične	 izbore	i	konfigurativne	 sklopove	koji	će	se	
pokazati	‘ugođajno	djelotvornim’	–	uspješnim	u	gradnji	biranog	raspoloženja.
















zom’	 smjenom	 (tzv.	 ‘brzom	montažom’),	 glasnijom,	 dinamičnom,	 ritmički	
brzom	popratnom	glazbom	i	zvukovima	sukcesivno	kontrastne	glasnoće	itd.	
Oprečno,	 ako	 je	 filmašu	 ciljem	 da	 u	 gledatelju	 pobudi	 smiren	 ili	 primiren	








koje	 sadrži	 elemente	 agresije	 i	 straha	 (poput,	 primjerice,	 scene	 tuširanja	 u	
Psihu), birao	bi	one	karakteristike	predočavanja	što	podupiru	takve	emotivne	
modalitete,	posegao	bi,	recimo,	predočavanju	nasilnih	elemenata	u	prizoru,	
popratio	 to	 ‘vriskavom’,	 ‘parajuće’	 glasnom	 glazbom	 brze	 ritmičnosti,	 sti-
liziranim	i	uzastopno	kontrastnim	vizurama	(smjeni	 jakih	gornjih	ili	donjih	
rakursa,	 kontrastnih	 uzastopnih	 planova),	 brzoj	 smjeni	 vrlo	 kratkih	 kadro-
va,	 nelagodnim	 montažnim	 diskontinuitetima	 i	 dr.	 Uglavnom,	 nastojat	 će	
























sentimentalnosti,	 radosti,	 turobnosti,	 brižnosti,	 uzrujanosti,	 napetosti	 i	 dr.),	
gradnja	 se	 raspoloženja	ne	mora	 sastojati	 samo	u	 takvoj	filmskoj	 rekonsti-
tuciji	životno	proširenih	raspoloženja.	U	tipovima	filmova	kojima	je	upravo	
građenje	 raspoloženja	 temeljni	cilj	–	npr.	u	 tzv.	 ‘filmovima	 stanja’,	 igranih	








mašima	 i	gledateljima	 jer	 ih	 je	 teško	pronaći,	 ili	prepoznati,	u	životu	(ili	u	
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Upravo	 ova	 mogućnost	 da	 se	 naučeno	 rabi	
određen	 sklop	 stilskih	 postupaka	 za	 sugeri-
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Construction of Moods by Film as Method of Poetization
Abstract
High artistic achievements were repeatedly connected with poetry in the tradition of Western 
aesthetical thought, and the poetry with eliciting emotions. The same has happened within the 
tradition of film reviewing and theorising: poetry has been repeatedly evoked as a paradigmatic 
artistic achievement of particular films. But among the different affective states that can be 
elicited in humans by arts, attribution of ‘poetry’ typically addresses the eliciting and articula-
tion of particular general moods, not the specific, episodic, short-term emotions. In this paper, 
specified are the differences among emotions and moods, and how a distinct (‘dark’) mood is 
achieved is demonstrated by the close analysis of the introductory descriptive scene in the film 
Citizen	Kane. However, the crucial question is how very different and heterogeneous stylistic 
means pointed out in the analysis of the scene could elicit a particular, unique, holistic mood. In 
short, the answer is given by understanding that in the same way in which the moods selectively 
regulate our relations toward the world, choosing for the perception mood-congruent features 
of the world to sustain a particular mood, so the filmmakers choose a repertory of stylistic solu-
tions congruent with the selectivity of the intended mood to elicit it in the immersed film viewer.
Keywords
poetic	ideal,	emotions,	moods,	stylistic	means,	poetization	of	film	discourse
